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Dall’archivio filmico amatoriale al dispositivo
Al termine del saggio Morphing History into Histories, Patricia Zimmermann 
descrive sinteticamente i caratteri dell’archivio filmico amatoriale1. L’etero-
geneità e la polivocalità dei cosiddetti filmini2 impongono all’archivio che li 
conserva una configurazione altrettanto peculiare: non più ambito istitutore e 
conservatore che «custodisce, mette in riserva, risparmia ma in modo non na-
turale, cioè facendo la legge [...] o facendo rispettare la legge»3, ma dimensione 
potenzialmente illimitata, «constantly beginning rather than ending, opening up 
rather than closing»4. Una sorta di strumento della differenza e della pluralità.
Più che luogo governato dal principio arcontico di consegna5, l’archivio 
si configura come luogo di incontro con i film, alle cui soglie appaiono fon-
damentali i processi di accesso e di esibizione messi in atto dal movimento 
disseminativo. La sua nozione non rimanda alla semplice messa a disposizione 
dei materiali acquisiti, che, pur delineando uno snodo indispensabile del lavoro 
1  Riguardo all’indagine sulla stretta relazione tra il concetto di amateur film e quello di home 
movie, si fa riferimento a P.R. Zimmermann, Preface, in Id., Reel Families. A Social History of 
Amateur Film, Indiana University Press, Bloomington-Indianapolis 1995, p. X. Paolo Simoni 
traduce l’espressione zimmermanniana home movie archive con «archivio filmico amatoriale», 
P. Simoni, Expanded Archive, in L’archivio, a cura di A. Bordina, S. Campanini, A. Mariani, 
Forum, Udine 2012, p. 244.
2  Cfr. P.R. Zimmermann, Introduction, in Mining the Home Movie. Excavations in Histo-
ries and Memories, a cura di K.L. Ishizuka, P.R. Zimmermann,  University of California Press, 
Berkeley-Los Angeles 2008, p. 6.
3  J. Derrida, Mal d’archivio. Un’impressione freudiana, tr. it., Filema, Napoli 2005, p. 17.
4  P.R. Zimmermann, Morphing History into Histories: From Amateur Film to the Archive of 
the Future, in Mining the Home Movie. Excavations in Histories and Memories, a cura di K.L. 
Ishizuka, P.R. Zimmermann, cit., p. 286.
5  Cfr. J. Derrida, Mal d’archivio. Un’impressione freudiana, cit., p. 13.
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archivistico, ne costituisce solo il grado uno – il grado zero, invece, rimanda 
alle pratiche di acquisizione. Si tratta, al contrario, di una questione molto 
complessa, al cui interno gli artefatti filmici possono riconfigurarsi come vettori 
dinamici: non solo oggetti da salvaguardare, il cui unico orizzonte di fruizione 
afferisce alla visione in un ambiente protetto delle loro copie digitali d’ac-
cesso, ma materiali continuamente sottoposti a ri-significazione. Un archivio 
che considera l’accesso solo come visione di contenuti rimediati ne valuta le 
istanze in maniera superficiale. In altri termini, gli assegna uno status ancillare 
rispetto alla conservazione. In questo modo, tuttavia, assolve solo una parte 
delle proprie funzioni. Il movimento disseminativo, che costituisce le basi di 
ciò che Zimmermann considera la principale vocazione dell’archivio filmico 
amatoriale, muove in direzione opposta, spostando il fuoco della questione 
verso l’elaborazione di nuovi contesti di fruizione per i materiali conservati. 
La realizzazione di un simile progetto implica il rispetto di una condizione: 
l’abbandono di quel paradigma archiviale secondo cui l’acquisizione e la con-
servazione dei film è tutto ciò che conta6.
La riflessione zimmermanniana, pur ponendo al centro il tema focale della 
rivalutazione delle dinamiche di accesso e di esibizione dei film amatoriali, 
non permette, tuttavia, di approfondire questioni di estrema rilevanza per il 
funzionamento dell’archivio.
In primo luogo, infatti, non è chiaro in quale maniera esso istituisca relazioni 
con i contesti originali in cui i film amatoriali venivano mostrati. L’indagine 
di questo ambito è fondamentale perché l’archivio filmico amatoriale «non è 
fatto solo da scaffali e bobine ben ordinate, non è un deposito legale, né un 
luogo inaccessibile»7: la sua struttura rende l’esplorazione dei contesti originali 
attraverso la raccolta di informazioni relative a essi uno snodo problematico 
di assoluta rilevanza. In secondo luogo, tutte le riflessioni legate al rapporto 
tra due network tecnologici8 (quello analogico e quello digitale) all’interno 
dell’istituzione archiviale vengono ridotte a quelle concernenti l’ampia palette9 
delle possibili interazioni.
Centrale diviene, quindi, l’elaborazione di strumenti teorici che consentano 
6  Cfr. P.R. Zimmermann, The Home Movie Archive Live, in Amateur Filmmaking: The Home 
Movie, the Archive, the Web, a cura di L. Rascaroli, G. Young, B. Monahan, Bloomsbury, New 
York-London-New Delhi-Sydney 2014, pp. 258 sgg.
7  P. Simoni, La nascita di un archivio per il cinema amatoriale: il caso dell’Associazione 
Home Movies, in “Comunicazioni Sociali”, n. 3 (2005), p. 481.
8  Cfr. T. Lundemo, Conversion, Convergence, Conflation: Archival Networks in the Digital 
Turn, in L’archivio, a cura di A. Bordina, S. Campanini, A. Mariani, cit., p. 178.
9  Cfr. P.R. Zimmermann, The Home Movie Archive Live, cit., p. 260.
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l’analisi di questi due punti: un importante aiuto può provenire dalla teoria del 
dispositivo di Frank Kessler.
Il dispositivo e il progetto kessleriano
Le elaborazioni kessleriane prendono avvio da quelle di Jean-Louis Bau-
dry, in cui il dispositivo rimanda a una dinamica stratificata, riconducibile al 
seguente schema:
1) a material technology producing conditions that help to shape 
2) a certain viewing position that is based upon unconscious desires to 
which corresponds 
3) an institutionalised film form implying a form of address trying to gua-
rantee that this viewing position (often characterised as “voyeuristic”) 
functions in an optimal way10. 
L’enfasi di Baudry, secondo Kessler, si concentra sul punto mediano: il 
tema del desiderio, infatti, permette la connessione con un livello più profondo, 
governato da un’istanza psicologica forte. In questa prospettiva, il dispositivo 
cinematografico appare caratterizzato da una sostanziale trans-storicità: rispon-
de, cioè, a un bisogno profondo e immutabile della psiche umana.
Kessler, al contrario, rileva che, nel corso della sua storia, un medium può 
produrre, tramite particolari e temporanei allineamenti di condizioni tecnolo-
giche, estetico-comunicative e istituzionali, più configurazioni dispositivali. 
L’osservazione analitica «of these configurations could thus serve as a heuristic 
tool for the study of how the function and the functioning of media undergo 
historical changes»11. 
La svolta kessleriana appare ben evidente: in primo luogo, il dispositivo non 
è un problema di natura metafisica; in secondo luogo, è una nozione connotata in 
senso storico. Alcuni elementi di base della riflessione baudryana costituiscono 
le pietre angolari del discorso di Kessler, soprattutto per quanto concerne le 
nozioni di «viewing position»12 e di «institutionalised film form»13: tali concetti, 
tuttavia, devono essere de-ontologizzati e storicizzati. 
Le operazioni di de-ontologizzazione e la storicizzazione, con il conseguente 
10  F. Kessler, “Notes on Dispositif”, http://www.frankkessler.nl/wp-content/uploads/2010/05/
Dispositif-Notes.pdf (2007), p. 15.
11  Ibidem.
12  Ibidem.
13  Ibidem.
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ridimensionamento delle istanze psicoanalitico-metapsicologiche, comportano 
una maggiore attenzione ai quadri istituzionali e alla stratificazione dei possibili 
modi di lettura del film in funzione delle competenze comunicative acquisite 
dagli spettatori all’interno di diversi contesti fruitivi: la storicizzazione del 
concetto stesso di dispositivo implica la rinuncia alla considerazione della 
proiezione in sala come dispositivo elettivo del cinema. La teoria kessleriana, 
insomma, collocando tale tema all’interno di un orizzonte di pragmatica sto-
rica, indica la necessità di superare quei paradigmi storiografici che mirano a 
rendere marginali le forme dispositivali considerate eccentriche – nel nostro 
caso, quelle afferenti al cinema amatoriale.
Si dischiude, così, un orizzonte problematico ben definito. Poiché l’istanza 
psicoanalitico-metapsicologica diviene secondaria, il concetto di dispositivo 
deve essere inteso come un campo di forze i cui parametri fanno riferimento 
ai concetti di framing istituzionale, situazione di visione, modalità di lettura 
– e relativo mode of address – e struttura tecnologica14. La definizione delle 
identità testuale e mediale passa in secondo piano. Diviene centrale non la 
nozione di specificità, ma quella di molteplicità: molteplicità dei dispositivi 
che caratterizzano un particolare medium, delle possibilità di lettura di un testo 
in funzione dei diversi contesti, etc.. Inoltre, nelle elaborazioni di Baudry, il 
tema “dispositivale” appare ancora legato all’indagine di rapporti di potere: le 
teorie baudryane mostrano, così, la loro vicinanza alle riflessioni foucaultiane 
e agambeniane. La svolta pragmatica, al contrario, ridimensiona l’importanza 
di una simile impostazione: pur non escludendola dal campo di indagine, non 
la considera il proprio nucleo speculativo.
Il rinnovamento dell’orizzonte epistemologico legato all’inclusione del pro-
blema “dispositivale” all’interno della dimensione pragmatica ci indirizza verso 
una rielaborazione dei due punti critici illustrati alla fine del primo paragrafo. In 
questa prospettiva, il primo snodo, legato al tema delle relazioni contestuali, si 
tradurrà nell’indagine delle relazioni tra i diversi framing istituzionali connessi ai 
film amatoriali. Il secondo snodo, invece, si presenterà come indagine dei problemi 
di natura tecnologica a cui fanno riferimento i concetti di accesso e di esibizione.
Dal dispositivo all’archivio filmico amatoriale
Poiché la riflessione kessleriana prende avvio da un ripensamento della 
semiopragmatica di Roger Odin15, appare corretto, dal punto di vista teorico, 
14  Ivi, p. 16.
15  Cfr. F. Kessler, Historische Pragmatik, in “Montage/Av”, n. 2 (2002), pp. 104 sgg.
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afferire agli scritti odiniani, in particolare a quelli che trattano del tema conte-
stuale all’interno della riflessione sugli home movies.
Secondo il teorico francese, quando viene richiamato il concetto di contesto, 
si rimanda al frame16 istituzionale e alle «main determinations ruling the pro-
duction of meaning and affect»17 legate a esso. Questi elementi avvivano ciò 
che Odin definisce spazio comunicativo, ossia uno spazio «through which the 
harness of constraints directs the Transmitter and the Receiver [...] to produce 
meaning along the same axis of relevance»18. Per quanto concerne gli home 
movies, Odin individua la famiglia come struttura istituzionale di riferimento, 
mentre il loro asse di rilevanza pertiene al rafforzamento della memoria do-
mestica in funzione di un aumento della coesione familiare19.
Nel momento in cui le pellicole entrano in un archivio, il loro frame istitu-
zionale muta: la variazione investe, ovviamente, anche i loro assi di rilevanza. 
L’ingresso di un fondo filmico in un archivio comporta l’assegnazione ai film 
dello statuto di documento20. In quanto documenti, gli home movies possono 
essere letti secondo due modalità differenti: quella documentarizzante (i film 
vengono interrogati riguardo alla loro capacità di testimoniare della vita quoti-
diana di una precisa epoca storica) e quella privata (i film riattivano una memoria 
non più familiare, ma collettiva, proponendosi come elementi di aggregazione 
di una specifica comunità)21.
Per Odin, dunque, l’archivio è un semplice trasmutatore di dispositivi, una 
struttura che permette di passare agilmente dai dispositivi originali22 del film 
di famiglia a due dispositivi derivativi, caratterizzati da specifiche situazioni 
di visione e modalità di lettura, descritte, a loro volta, senza particolare atten-
zione all’orizzonte tecnologico di riferimento e alle dinamiche di potere a cui 
è sottoposto l’archivio, soprattutto per quanto concerne l’accesso ai materiali 
e la loro esibizione.
16  Odin, al contrario di Kessler, non utilizza il termine framing ma frame, ponendo l’accento 
su problematiche di ordine strutturale più che processuale.
17  R. Odin, The Family Home Movie as Document, cit., p. 256.
18  R. Odin, The Home Movie and Space of Communication, in Amateur Filmmaking: The 
Home Movie, the Archive, the Web, a cura di L. Rascaroli, G. Young, B. Monahan, cit., p. 15.
19  Cfr. Ibidem.
20  Ivi, p. 22.
21  Cfr. ivi, p. 23.
22  Ci sembra più corretto parlare di dispositivi originali (e non di dispositivo originale) 
perché, al di là delle questioni di ordine idiosincratico legate alla proiezione dei film, gli home 
movies venivano mostrati anche nei cineclub: afferivano, in sostanza, a più dispositivi. Cfr. R. 
Odin, Le film de famille dans l’istitution familiale, in Le film de famille. Usage privè, usage 
public, a cura di Id., Meridiens Klincksieck, Paris 1995, p. 27.
Archivio amatoriale e rimediazione digitale
122 FATA MORGANA
Pur prendendo avvio da istanze odiniane, una riconsiderazione in senso 
kessleriano del rapporto tra dispositivo e processo archiviale presuppone una 
maggiore attenzione al tema della alien-ness di materiali filmici legati a disposi-
tivi obsoleti23. In altri termini, nel momento in cui i dispositivi originali vengono 
superati storicamente, i materiali che a essi fanno riferimento sono privati del 
loro contesto: decontestualizzati, mostrano i caratteri di oggetti estranei.
In questa prospettiva, l’archivio filmico amatoriale può solo agire sul gap 
storico, raccogliendo informazioni relative al contesto originale e fornendo 
metodi di contestualizzazione24. Non permette, infatti, di rivivere l’originale 
esperienza di visione del film amatoriale. Può solo replicare in senso simulacrale 
i dispositivi originali, consentendo la ricostruzione di alcune dinamiche, la loro 
attualizzazione sulla base dei dati raccolti oppure la loro messa in crisi attraverso 
l’inversione del processo di contestualizzazione: come sostiene Kessler, «the 
dispositifs of archival [...] screenings, per definition, function in a profoundly 
different way, as they have to both bridge and mark the historical gap»25.
Ecco, dunque, il possibile punto di contatto tra teoria kessleriana e teoria 
zimmermanniana: più che la semplice trasmutazione di dispositivi, il lavoro 
dell’archivio filmico amatoriale, in quanto istituzione che consente di elaborare 
nuovi contesti di fruizione per film legati a dispositivi ormai perduti, riguarda 
la realizzazione di nuovi dispositivi. L’archivio si presenta come un orizzonte 
di virtualità grazie a cui le nuove dinamiche “dispositivali” possono prendere 
forma. L’attualizzazione di tale orizzonte di virtualità in una determinata confi-
gurazione “dispositivale” incarna quel movimento disseminativo di cui abbiamo 
trattato all’inizio del saggio. In questo senso, l’archivio filmico amatoriale si 
configura come metadispositivo: dimensione di possibilità che innerva le prati-
che d’accesso e di esibizione dei film26. Questo termine permette di evidenziare 
come l’archivio, in funzione di tali pratiche, si configuri come un sistema di 
gestione delle informazioni relative ai dispositivi originali, ai contenuti mostrati 
23  Sebbene la ricerca kessleriana pertenga al campo di studi riguardante il cinema delle origini, 
alcune osservazioni hanno carattere generale e possono essere adattate anche alla riflessione su 
altri dispositivi. Cfr. F. Kessler, Programming and Performing Early Cinema Today: Strategies 
and Dispositifs, in Early Cinema Today: The Art of Programming and Life Performance, a cura 
di M. Loiperdinger, John Libbey, New Barnet 2011, pp. 137 sgg.
24  Cfr. P. Simoni, La nascita di un archivio per il cinema amatoriale: il caso dell’Associa-
zione Home Movies, cit., p. 481.
25  F. Kessler, Programming and Performing Early Cinema Today: Strategies and Dispositifs, 
cit., p. 139.
26  Il fuoco di questo saggio, dunque, afferisce alla relazione tra dispositivo di visione e archi-
vio. Riguardo al rapporto tra archivio e rielaborazione filmica, segnaliamo, tra gli altri, il seguente 
volume: L. Véray, Les images d’archives face à l’histoire, Scérén/CNDP-CRDP, Paris 2011.
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e ai metadati connessi alla lavorazioni d’archivio: il metadispositivo raccoglie, 
dunque, i dati legati ai modi in cui i film venivano esibiti nel contesto di frui-
zione originale e i dati legati ai mutamenti a cui sono sottoposti nel momento in 
cui entrano a fare parte dell’archivio. Mettendo in atto una rielaborazione delle 
informazioni acquisite e analizzate, il metadispositivo diviene uno strumento 
in grado di delineare nuovi dispositivi di visione.
La nozione di archivio filmico amatoriale come metadispositivo va, ora, 
declinata in senso pragmatico. In questa prospettiva, l’orizzonte di ricerca di-
schiuso appare notevolmente complesso: se i campi della situazione di visione e 
della modalità di lettura implicati dal metadispositivo rimandano a una varietà 
problematica tale che non è possibile esaurirne, in questa sede, la descrizione27, 
quelli della configurazione istituzionale e, soprattutto, della struttura tecnolo-
gica vanno presi in esame.
Per quanto riguarda il framing istituzionale del metadispositivo, va affer-
mato che esso rappresenta una struttura di potere al cui interno i materiali 
amatoriali passano da un dominio di natura privata a un dominio di natu-
ra pubblica (ossia, accessibile da un pubblico indefinito e potenzialmente 
illimitato)28: controllando tale passaggio, l’archivio governa, in potenza, le 
dinamiche fruitivo/interpretative di film il cui orizzonte “dispositivale” ori-
ginale è irrecuperabile. In questo senso, l’archivio può operare in due modi: 
tramite interventi di contestualizzazione29 – vengono, cioè, fornite tutte le 
informazioni necessarie a completare il significato di ciò che è possibile ve-
dere – e di allineamento30 – la visione dei film genera risposte emotive nello 
spettatore implicato dal nuovo dispositivo.
Poiché sono legati alla possibilità di accedere ai film, contestualizzazione e 
allineamento non sarebbero possibili se l’archivio non prevedesse, all’interno 
27  Cfr. P. Simoni, Expanded Archive, cit., pp. 244 sgg, e P.R. Zimmermann, The Home Movie 
Archive Live, cit., pp. 257 sgg.
28  Cfr. J. Noordegraaf, E. Pouw, Extended Family Films: Home Movie in the State-Sponsored 
Archive, in “The Moving Image”, n. 1 (2009), p. 86.
29  Tra i metodi di contestualizzazione individuati da Kessler sono presenti la contestua-
lizzazione per informazione (in cui si forniscono le informazioni necessarie a individuare ciò 
che viene ripreso), la contestualizzazione per defamiliarizzazione (in cui si mettono in crisi i 
cliché relativi ai film e ai dispositivi a essi legati e si pone in questione il tema dell’estraneità 
di materiali connessi a dispositivi obsoleti) e la contestualizzazione per dislocazione (in cui si 
elaborano incontri inaspettati con i materiali conservati e si evidenzia la loro dimensione ana-
cronistica). Cfr. F. Kessler, Programming and Performing Early Cinema Today: Strategies and 
Dispositifs, cit., pp. 141 sgg.
30  Preferiamo il termine allineamento a quello odiniano di messa in fase: quest’ultimo è 
eccessivamente legato a istanze metapsicologico-psicanalitiche. Cfr. R. Odin, Della finzione, tr. 
it., Vita e Pensiero, Milano 2004, pp. 45 sgg.
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del suo workflow, la duplicazione digitale dei materiali. Ciò che avviene in 
questa fase è una sorta di trascrizione delle pellicole «nel modo più fedele 
possibile»31. Preme sottolineare, infatti, un’ovvietà: la digitalizzazione non può 
essere considerata come un’operazione trasparente. Nel momento stesso in cui 
l’elemento analogico viene rimediato in quello digitale, avviene «una sorta di 
processo di trasfigurazione di immagine e materia»32 che, consapevolmente 
o meno, marca definitivamente la distanza tecnologica rispetto ai dispositivi 
originali. La rilevanza di questa constatazione è alimentata dal particolare sta-
tuto documentale del film amatoriale – e, più in generale, del film. In campo 
tecnologico, infatti, esso si presenta come semi-documento. Secondo l’interpre-
tazione di Mirco Santi, ciò significa che «il documento e il sistema tecnologico 
di riproduzione sono tra loro legati da un vincolo»33: privo del dispositivo 
tecnologico di riferimento, il documento non è pienamente esplorabile.
Le pratiche di rimediazione digitale insistono su tale contraddizione: la 
necessità di contestualizzare tecnologicamente il documento confligge con 
l’irrecuperabilità di un orizzonte “dispositivale” ormai superato. In questa 
prospettiva, le possibilità di azione dell’archivio sono duplici. In primo luogo, 
si potrà fare affidamento sulle proprietà simulative degli apparati digitali. In 
secondo luogo, focali diverranno le capacità del metadispositivo archiviale di 
sfruttare la moltiplicabilità delle copie digitali e di avvivare nuovi dispositivi: 
la rimediazione digitale, infatti, consente di mitigare non solo l’obsolescenza 
tecnologica, ma anche l’obsolescenza funzionale delle tecnologie amatoriali.
Ciò implica, all’interno della riflessione sull’archivio filmico amatoriale, uno 
slittamento epistemologico. In questa prospettiva, infatti, il lavoro dell’archivio 
non è più indirizzato alla ricostruzione di oggetti e testi filmici e la sua teoria 
non si annulla più nella filologia: al contrario, il primo riguarda il film come 
«documento, testimone ed enunciato d’archivio intercambiabile e componibile, 
molteplice e seriale, attivabile e commutabile, orfano e anaffettivo, adottato ed 
empatico»34, parte di un sistema globale costituito dalla relazione tra film che 
appartengono a un medesimo fondo e dalla relazione tra i diversi fondi conser-
vati nell’archivio; la seconda, invece, si costituisce come teoria delle pratiche 
31  G. Bursi, Vezzo di famiglia. Una fenomenologia degli Home Movies, in Quel che brucia 
non ritorna. What Burns never returns: Lost and Found Films, a cura di G. Bursi, S. Venturini, 
Campanotto, Pasian di Prato 2011, p. 292.
32  Ibidem.
33  M. Santi, Dalla scatola dei biscotti al video. Le collezioni in formato Pathé Baby, in Quel 
che brucia non ritorna. What Burns never returns: Lost and Found Films, a cura di G. Bursi, 
S. Venturini, cit., p. 283.
34  Ivi, p. 284.
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d’archivio, attenta a descrivere i modi in cui queste modificano continuamente 
i materiali conservati e ne consentono l’accesso/esibizione. In altri termini, la 
nozione di archivio come metadispositivo rafforza, a livello istituzionale, la 
centralità del paradigma dell’accesso e «della perdita dei concetti di linearità 
e di singolarità delle esperienze»35 filmiche.
All’interno di un tale mutamento epistemologico, la descrizione delle pro-
prietà simulative degli apparati digitali porta a indagare uno degli snodi centrali 
delle elaborazioni riguardanti il concetto di accesso. Secondo Giovanna Fossati, 
la nozione di simulazione rimanda, in campo archiviale, all’abilità dei media 
digitali di simulare «analog reproduction media»36. Questa capacità incide sui 
modi di riproduzione, sugli strumenti utilizzati e, soprattutto, sull’elemento 
fotorealistico: in altri termini, non sulla riproduzione della nostra esperienza 
percettiva, ma su quella della sua immagine fotografica.
Il tema fotorealistico richiama, per esempio, la capacità di replicare l’aspetto 
di immagini girate con una cinepresa a passo ridotto. Essa costituisce la base 
per qualsiasi tentativo di riproduzione per simulazione dei dispositivi origi-
nali che, pur confrontandosi con la loro irrecuperabilità, ci restituisca alcuni 
loro aspetti (in particolare, quelli relativi all’esperienza di visione). In questi 
esperimenti, se si tiene fede al principio secondo cui i manufatti originali non 
possono essere utilizzati perché rischiano di rovinarsi durante la proiezione, la 
simulazione di alcuni tratti del film (grana, dominanti cromatiche, etc.) appare 
come condizione necessaria.
Riguardo, invece, alla capacità del metadispositivo archiviale di sfruttare la 
moltiplicabilità delle copie digitali, lo snodo fondamentale è costituito dall’i-
stituzione di una teoria dell’accesso e dell’esibizione intesa come branca della 
teoria dell’archivio. Particolarmente rilevante, anche in questo ambito, appare 
la riflessione sul rapporto tra analogico e digitale.
L’interfaccia tecnologica, come osserva Simone Venturini, «ne se limite pas 
à régler les modalités de transmission et de diffusion des contenus, elle a acquis 
le statut de sujet actif dans la redéfinition des équilibres internes du secteur»37. 
L’ibridizzazione tra analogico e digitale ha modificato radicalmente le pratiche 
d’archivio, soprattutto in ciò che riguarda il rapporto tra preservazione e accesso/
esibizione. L’archivio cessa definitivamente di essere il luogo di stoccaggio di 
materiale inerte e diviene «un asset, un capital économique, culturel et symbo-
35  Ibidem.
36  G. Fossati, From Grain to Pixel: The Archival Life of Film in Transition, Amsterdam 
University Press, Amsterdam 2009, p. 140.
37  S. Venturini, La restauration des films: une histoire (post)-moderne, in “Technè”, n. 37 
(2013), p. 100.
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lique. Pour les archives, il devient dès lors fondamental d’adopter un système 
de digital asset management»38.
Per comprendere pienamente una simile affermazione, dobbiamo ricollegarci 
alle riflessioni elaborate da Venturini nel 2006, in cui lo studioso osservava che 
una delle tendenze generali del periodo era quella di «perseguire la creazione 
di banche dati, l’interconnessione delle risorse, la conversione hardware e sof-
tware al digitale e la messa a disposizione di utenti e clienti differenziati»39 del 
materiale filmico e non filmico. A livello di pratiche archiviali, ciò si è tradotto 
in dinamiche valide ancora oggi, ossia nell’assunzione del «film in un contesto 
di intermediazione le cui “configurazioni testuali” sono finalizzate a differenti 
contesti mediali e a differenti veicoli materiali della loro ricezione»40: diventa 
focale, così, la determinazione di un regime di intermediazione in cui i film 
vengono trattati in vista della loro accessibilità41, ossia all’interno di una griglia 
virtuale di possibili dispositivi.
Questi elementi assumono un’ulteriore connotazione se osserviamo attenta-
mente le particolarità dei materiali conservati dall’archivio filmico amatoriale. 
Dal punto di vista della costituzione materiale, sono pellicole invertibili. Lo 
stesso film viene utilizzato come negativo camera e come positivo da proiezione: 
il passaggio da negativo a positivo è chimico, non chimico-meccanico – non 
avviene attraverso un procedimento di stampa. Secondo Giulio Bursi, ciò rende 
il film amatoriale un oggetto spurio, che ha in sé i caratteri dell’originale e della 
copia: è un’autocopia42. 
Abbiamo, quindi, da un lato, un oggetto analogico che, in virtù dei tratti 
descritti, può essere considerato come semi-documento, testimone di un oriz-
zonte “dispositivale” ormai perduto e irrecuperabile (anche se simulabile), e, 
dall’altro, le copie digitali, la cui moltiplicazione garantisce le possibilità di 
accesso e di esibizione. Termine medio tra questi due poli è l’archivio, la cui 
meta-funzione di intermediazione consente il passaggio da pellicola a digitale.
L’ibridazione analogico-digitale rappresenta, dunque, una delle dinamiche 
strutturali dell’archivio filmico amatoriale come metadispositivo. Ciò manifesta 
pienamente la sua appartenenza al regime della transizione descritto da Fossati, 
intesa come continuo stato di tensione tecnologica a cui sono sottoposti i pro-
dotti mediali. Tale definizione appare espressivamente pregnante, soprattutto 
38  Ibidem.
39  S. Venturini, Il restauro cinematografico, storia moderna, in Il restauro cinematografico. 
Principi, teorie, metodi, a cura di Id., Campanotto, Pasian di Prato 2006, p. 36.
40  Ivi, p. 38.
41  Cfr. ibidem.
42  Cfr. G. Bursi, Vezzo di famiglia. Una fenomenologia degli Home Movies, cit., p. 294.
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perché delinea i caratteri di un movimento che consente l’accesso ai materiali 
conservati grazie alla produzione di copie.
L’appartenenza del metadispositivo archiviale al regime della transizione 
impone una riflessione finale su uno dei tre punti-chiave delle elaborazioni di 
Fossati: il concetto di rimediazione e le sue due logiche, quella di immediatezza 
trasparente e quella di ipermediazione43. La contrapposizione tra immediatezza 
trasparente e ipermediazione, come sostiene Fossati, è rintracciabile anche nelle 
pratiche d’archivio, soprattutto nei processi di restauro.
La nostra riflessione estende il raggio delle speculazioni di Fossati e riferisce 
la contrapposizione alle dinamiche di accesso e di esibizione: in questo ambito, 
l’immediatezza si traduce nell’elaborazione di forme “dispositivali” in cui i 
procedimenti archiviali vengono presentati come trasparenti; l’ipermediazione, 
al contrario, tende a enfatizzarne il ruolo. In particolare, vi è immediatezza in 
quelle forme “dispositivali” in cui la necessità di distinguere tra film e copia 
digitale viene meno (in altri termini, quelle forme in cui sono centrali il ricono-
scimento di ciò che viene rappresentato e la conseguente risposta emotiva: le 
dinamiche di allineamento, insomma, neutralizzano la necessità di distinguere 
tra analogico e digitale); al contrario, vi è ipermediazione in quelle forme “di-
spositivali” in cui il contrasto tra analogico e digitale è evidenziato.
Emerge, qui, il modo in cui la dimensione tecnologica entra in relazione 
con quella istituzionale, divenendo uno dei suoi cardini. La possibilità di 
governare, in campo “dispositivale”, le forme dell’immediatezza e le forme 
dell’ipermediazione implica la possibilità di governare i modi in cui possiamo 
entrare in relazione con materiali a cui abbiamo affidato la nostra memoria del 
quotidiano: in maniera critica – come sembra auspicare Patricia Zimmermann 
quando tratta della problematica archiviale – oppure in maniera nostalgica; 
nel tentativo di rimarcare la distanza in senso analitico oppure nel tentativo di 
annullare la distanza in senso emotivo. Ecco, dunque, il potere dell’archivio 
filmico amatoriale. Ecco, dunque, il potere del metadispositivo.
43  Fossati rimanda a J.D. Bolter, R. Grusin, Remediation. Competizione e integrazione tra 
media vecchi e nuovi, tr. it., Guerini, Milano 2002, pp. 43 sgg.
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